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netart latino database
El mapa invertido* del net.art latinoamericano
[publicado originalmente en “net art latino database”, 2008, MEIAC, Espana]

net.art | latinoamérica | archivo | palabra

Lila Pagola

Las obras de arte son producto de una coyuntura histoérica: un momento,
unas personas, un contexto que estimula y recepta un mensaje; y con el cual
el artista busca interactuar. Historicamente, “contexto” era sinénimo de
espacio-tiempo compartido; pero desde la introduccion de diferentes
dispositivos de mediacion tecnologica y reproductibilidad técnica para las
producciones culturales, éstas se han ido independizando? de forma
exponencial de su “contexto” de origen, para comenzar rapidas derivas de
circulacién y didlogo con distintas comunidades culturales, momentos
histéricos, generaciones de receptores.

Cuando nos referimos a practicas artisticas originadas en una regi6n del
mundo, probablemente la mas paraddjica de esas tecnologias de mediacion
sea internet: ¢en qué sentido importa, o define algo “especifico” (reconocible,
particular) en las practicas artisticas en red, el emitirse “desde”
Latinoamérica? ¢A que responderia el uso de esta “denominacién de origen”
(Busaniche 2007: 29)?3 ¢Es una reivindicacion frente a algin estigma que
marca a los artistas, dentro o fuera de Latinoamérica? ¢Se puede hablar de
un modo de ser/hacer en red latinoamericano?

arte contemporaneo visto con un GPS socio-histoérico-politico
Las obras de arte contemporaneo, en general, disfrutan de un status
particular en la cultura, heredado de una tradicion histérica sobre la cual se

1 El mapa invertido de América Latina es una creacion del artista uruguayo Joaquin Torres Garcia (1941),
mediante la cual propone un cambio en la geopolitica cultural, a partir de la metéfora del norte (como guia o
meta a conseguir) y la ubicacion geografica de América Latina. Cito: “He dicho Escuela del Sur; porque en
realidad, nuestro norte es el Sur. No debe haber norte, para nosotros, sino por oposicion a nuestro Sur. Por eso
ahora ponemos el mapa al reveés, y entonces ya tenemos justa idea de nuestra posicion, y no como quieren en el
resto del mundo. La punta de Ameérica, desde ahora, prolongandose, sefiala insistentemente el Sur, nuestro

norte”.

2 Todas las producciones culturales recorren itinerarios independientes de su origen, una vez que empiezan a
circular. Sin embargo, esos procesos se acentlan en velocidad y propagacion en los medios digitales, en relacion
directa a su ubicuidad y simultaneidad.

3 Para una referencia rapida: http://es.wikipedia.org/wiki/Denominaci%C3%B3n_de Origen
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posicionan; continuandola o intentando destruirla, fisurarla, o salteandosela
como si no existiese: pero en cualquier caso, apelando a aquella tradicion
para definirse y diferenciarse de otras producciones culturales (las
contemporaneas que no se identifican como “arte” por ejemplo y las
histéricas). Es evidente que la tradicion sigue operando a través de sus
multiples agentes, ain cuando no haya continuidad clara entre las “obras de
arte” del pasado (auratico) y las contemporaneas, excepto la de la autocritica
sistematica.

Simplificando podemos decir que en Latinoamérica, la tradicion de
referencia que hace “existir” a las obras de arte como tales, no es un dato
menor: esa tradiciéon no tiene 500 afios ni presencia “real”4, ni siquiera los
altimos 200 de independencia; y en muchos contextos, co-existe con
practicas artisticas —tradicionales y nuevas— muy extendidas, basadas en
categorias totalmente diferentes a las occidentales (tales como obra tinica y
acabada, artista, belleza, etc.); muchas de ellas incluidas y adjetivadas por

” &

Occidente a posteriori, como “obras de arte” “popular-folklérico-étnico”.
Muchas de estas practicas, actualizadas por artistas contemporaneos, han
estigmatizado la diversidad cultural de Latinoamérica bajo una
denominacion for-export que engloba como “arte latinoamericano” a todo
aquello que logre algin grado de sincretismo cabalgando entre lo exotico-

salvaje y lo asimilable desde la experiencia del primer mundo.

Las preguntas por la identidad en el arte latinoamericano —si bien es muy
arriesgado generalizar los procesos de una region tan amplia y diversa
culturalmente— coinciden a grandes rasgos con el surgimiento de estados
nacionales consolidados, desprendiéndose de su pasado decimonoénico,
proceso que situamos alrededor de la década del 40 del siglo XX. Este
sincretismo que suele denominarse como “arte latinoamericano” es una
identificacion por contraste, forzada ante la heterogeneidad del ser o la
omisién de una identidad mas definida en la cual reconocerse, durante ese
proceso de paulatina descolonizacion que transité Latinoamérica en el siglo
XX. Para sefialar hasta que punto “identidad” es sinénimo de “hibridacién”,
sirva el ejemplo de Argentina: la tradiciéon precolombina es muy exigua en

4 Un ensayo aparte ameritaria el fenémeno del estudio de la historia del arte occidental que se practica en
academias y universidades en base a reproducciones de obra, que la mayor parte de los artistas no ha visto en
persona. Esa condicion del estudio de las artes contribuye a discursos mitificadores y escasamente criticos de la
relacion con la palabra como mediadora de una experiencia. La digitalizacion de algunas colecciones disponibles
online ha modificado favorablemente esta situaciéon, permitiendo el acceso incluso a materiales que no estan
disponibles en formato libro (por ejemplo los facsimiles de las revistas dada Blindman en
http://sdrc.lib.uiowa.edu/dada/blindman/index.htm).
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experiencias locales y estd menos conservada que el también pequeiio
pasado colonial; por lo tanto lo “nativo” es una referencia abstracta, casi tan
libresca como el renacimiento italiano o el barroco protestante de Europa.
Excepciones complejas podemos hacer de los casos de México, Pert 'y
Bolivia, cuya tradicion prehispéanica es una practica viva y multitudinaria,
aunque invisibilizada para el “arte” en lo esencial.

Para adelantar la pregunta en el aire: ¢es el net.art una méas de estas formas
exportadas de clasificaciéon operando sobre practicas locales, las cuales no
terminan de ajustarse a la propia realidad y vision del mundo? Pues parece
que el problema no es tan simple para ser reducido a un “ejemplo méas” de
penetracion cultural —considerando siempre ésta en términos de

negociacion.

Internet es un medio global y, salvada la brecha de acceso —un dato
relevante—, tenemos ya abundantes ejemplos de practicas de
empoderamiento locales, que han logrado objetivar las posibilidades de la
tecnologia para potenciar sus redes, intercambios, el alcance de sus
mensajes. El efecto comunicativo posible solo esta limitado por las
habilidades de los interlocutores (artistas y publico receptor en este caso),
incluidas aquellas que les hacen comprender la propia posicién espacio-
temporal desde la que emiten y el contexto con el que dialogan: una suerte de
GPS5 cultural.

acerca de... netartlatino database éun archivo o una obra?

Antes de analizar el conjunto de obras cartografiado, revisemos nuestra
fuente: ése trata de un tipico archivo o tiene caracteristicas que lo convierten
en un mensaje en si mismo?

La netart latino database [en adelante, NALD] tiene una forma de acceso
atipica: el mapa invertido, dibujado en ascii. Sin explicitarlo, el mapa
invertido es una remake de un dibujo de Joaquin Torres Garcia (1941),
artista uruguayo referente para el pensamiento sobre el arte
“latinoamericano”. Pero ademas y sobre todo, el mapa es un icono clave y
autoevidente, para los autores y receptores que intentan dilucidar la
complejidad de la geopolitica cultural.

5 Global Positioning System: sistema de posicionamiento global.
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El uso del ascii-art® es otro guifo, en el campo del arte y la tecnologia, que
refiere a la opcion por los minimos recursos tecnologicos: liviano,
compatible, limitado, iconografia tecnolégicamente retro=estética low-tech.
Citando al propio Brian Mackern (2003): “¢El 'low tech' trabajado desde
Europa, es similar al 'low tech' trabajado en Latinoamérica? Parecen ser lo
mismo, pero creo que unos 'trabajan' a partir de la 'carencia’, mientras otros
'elaboran' a partir de la 'sobresaturacion'... ¢Es esto lo mismo?”.

La NALD ademés, se ha construido en el tiempo (2000-2005), sin que ello
esté aclarado (no hay indicios de la fecha en la que los enlaces fueron
agregados a la base de datos) pero ese proceso es siempre acumulativo, en
tanto que el autor decide -sin duda- dejar los enlaces muertos (los errores
404 de las obras offline, mientras que corrige los cambios de URL?) como un
testimonio de la suerte de los proyectos de net.art gestados “desde”
Latinoamérica. El porcentaje de webs fuera de linea es hoy muy significativo
sobre el total de los enlaces, y en una primera visita puede tornarla frustrante
y contradictoria, con mas preguntas que respuestas para ofrecer.

Respecto de su conformacién, la NALD tiene un formulario para que los
visitantes puedan sugerir sitios. En paralelo a las sugerencias —o mas bien
como procedimiento inicial— el autor agregaba los proyectos que le
interesan, cuando se encontraba con ellos, navegando en internet o en el
espacio-tiempo “real”.

Esto dltimo nos habilitaria a comparar la NALD con otros proyectos
“curatoriales” de arte en internet de la primera época, como los de arteunas,
findelmundo?’, la muestra curada por Rodrigo Alonso en el 2000° para las
Segundas Jornadas de arte y medios digitales en Cordoba o el proyecto doble
vinculo™ de 2001, curado por José Luis Brea.

Pero tal comparacion resulta forzada, porque la NALD es una suerte de
manifiesto del autor que habla a través de las obras y de los errores 404.
Excede las intenciones del sefialamiento temporal de un conjunto de obras

6 \Ver Glosario Ludion.

7 Dos ejemplos: la web http://sentido.ahiros.com.ar/ originalmente estaba en el dominio http://www.sentido.net
Ademas, hay un formulario de envio o CORRECCION de URL, lo cual indica la voluntad del autor de mantener
la base de datos funcional.

8 http://www.arteuna.com/

9 http://www.findelmundo.com.ar/

10 http://liminar.com.ar/Archivo/JOR/00/alonso.htm

u http://aleph-arts.org/doble_vinculo/constelacion.html
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(una muestra o e-show), o de la promocién y difusién al modo de un “museo
ubicuo abierto 24/7.

Por tltimo, si nos quedan dudas, el “acerca de” s6lo nos indica la autoria de
la recopilacion, sin fechas ni explicaciones. Como archivo, se parece mucho a
una obra conceptual: éconceptualismo ideolégico2, a la latinoamericana?

arte en internet “situado” en latinoamérica

El primer problema de este anélisis es definir el recorte, apoyado en el mapa
invertido, tal cual lo ha propuesto la NALD. El origen de una comunicaciéon
se fija habitualmente en relacién a su lugar de emision (o de realizaciéon y
conservacion en el caso de los objetos), que suele coincidir con el de su
emisor (con notables excepciones para algunos objetos de Latinoamérica,
mal histoérico que nos pese). “Lugar” es un concepto inoperante en el
ciberespacio, igual que “objeto” o limite geografico-politico. ¢para qué
establecer entonces el lugar de origen de un mensaje que esta en un no-
lugar?

Tratando con obras inmateriales, la pertinencia de una pregunta acerca de
cuéles marcas podemos encontrar en las obras de net.art realizadas “desde”
Latinoamérica, ubica como criterio a la identificacion de origen del artista;
ya no a la obra, que es accesible globalmente’s.

Organizar la clasificacion por la “estricta” procedencia del artista, nos refiere
a otro fendmeno/problema: las obras en muchos casos no han sido
realizadas en los paises de origen4 o algunos artistas han emigrado a los
centros del arte internacional, en una dindmica que caracteriza la formacion
y las carreras de los artistas latinoamericanos “reconocidos”. Para invalidar
todavia mas el criterio “lugar de emisi6on”, hay muchos artistas que se
identifican con una nacionalidad de origen pero que han emigrado y/o
producido la obra en cuestion fuera de su pais. Tampoco el nombre de

12 Marchan Fiz (1974) introduce esta diferenciacion del arte conceptual en su forma de darse en Latinoamérica
en los afios 70, donde el contexto socio-politico de efervescencia (“con la revolucion a la vuelta de la esquina™)
aparece en las preocupaciones de los artistas, como “tema” en contraste con el enfoque linglistico de Europa y

USA.

13 Ademas de la cuestion técnica de la “ubicacion” real de la informacion, en los servidores.

14 En el mapa de la NALD hay multiples ejemplos de este problema: Raul Ferrera Balanquet (localizado en Cuba
en el mapa), naci6 en La Habana, estudio en USA y vive en México. Otro ejemplo similar es Eduardo Navas,
ubicado en El Salvador en la NALD: su lugar de nacimiento y educacion hasta emigrar a USA, donde vive y
trabaja. Ivan Marino es argentino pero vive y produce en Espafia. Una identificacion diferente hace Gerardo
Suter, argentino de nacimiento pero viviendo en México desde 1970.
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dominio® del proyecto refiere necesariamente a la procedencia, si bien es
una eleccidn del artista en la que confluyen factores como identificacion
nacional, costo de mantenimiento, prestigio asociado a un dominio, etc. En
algunos casos, el cambio de dominio es signo de éxito (tener uno propio) o de
falta de interés (pasar la obra a un subdominio mas dificil de recordar, pero
gratuito).

El idioma de muchas obras de net.art es el inglés, o bien —algunas pocas—
tienen versiones bilingiies. Este fenomeno que aparece también en otros
contextos geograficos, no es exactamente coincidente con el que ya viéramos
suceder en el terreno del videoarte “latinoamericano”: los artistas empezaron
a optar por hacer del inglés el idioma primero de las piezas (subtitulando al
espafiol a criterio del autor), en tanto estrategia para competir en certamenes
extranjeros. Como indica Laura Baigorri (2006) en “artistas latinos making
global art”, 1a anglodependencia es una caracteristica de la red, que afecta a
todos los no-hablantes de ese idioma, artistas o no.

Sin embargo es preciso sefialar un cierto grado de contradiccion implicita,
respecto de la eleccion del idioma, para el net.art: surgido desde la opcién de
los artistas por un medio que permite propuestas inclusivas, que aspiran a
encontrarse con un publico amplio y trascender la endogamia propia del
mundo del arte “real”, salteAndose como minimo los intermediarios de la
difusion del arte: para esa meta, el idioma es una elecciéon primera y
determinante de cualquier efecto posible en los destinatarios. Es una interfaz
de acceso -como lo es también el medio internet y su propio lenguaje- para el
publico potencial, e implica un condicionamiento fuerte para toda aspiracion
comunicativa que se apoye en recursos verbales, y pretenda producir efectos
de sentido desde la palabra. Sin embargo, podemos alegar a favor de la
preferencia por el inglés, su caracter de “lingua franca” de la red, y el hecho
de que atin hablando en espanol, las palabras en inglés se filtraran de
cualquier modo para poder comunicar la cultura de internet.

¢En qué radica la identificacién con Latinoamérica? No es la localizaci6n de
la obra, ni del autor, ni su lugar de nacimiento, ni idioma. Es un modo de ser
cultural, relativamente susceptible de ser traducido. Revisemos algunos
procesos de conformacion de ese “modo de ser” cultural.

15 Para un analisis mas detallado de las elecciones en relacion al dominio, véase Lila Pagola (2009) “Net.art | arte
en red. Précticas artisticas en red en Latinoamérica”. http://www.liminar.com.ar/netart
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antes y ahora: la diaspora [déja vu, hibridacién y horizontes
ampliados]

En la construccion de las republicas recién pacificadas de fines de siglo XIX
en Latinoamérica, la cultura y la educacion fueron uno de los ejes centrales
de las politicas de los gobiernos locales, de marcado signo liberal en lo
econdmico y conservador en lo politico.

Las academias de arte, pocas y llevadas adelante en general por artistas
extranjeros residiendo en el pais, alentaban el “viaje de estudio” a Europa
(Roma, Paris) como una instancia de completud necesaria en la formacion de
los artistas. De ese modo, de acuerdo al maestro europeo elegido como tutor
mas las interacciones sociales y preferencias del artista que viajaba, a su
regreso se introducian nuevas tendencias, en general polémicas para la
sensibilidad del medio local -cuyo reloj atrasaba 20 a 30 afios- y donde
incluso la tradicion europea con la que confrontaban las innovaciones
presentadas era parcialmente conocida por el publico “general”.

Muchos artistas latinoamericanos viajan a Europa a principios del siglo XX y
entran en contacto con los artistas de las vanguardias histéricas, y de esos
contactos surgen introducciones “hibridas” del cubismo, futurismoo el
surrealismo, entre otros. Hibridas en tanto fueron abordadas como
innovacion formal casi exclusivamente, dificultadas de sostener la critica
hacia la tradici6n artistica o la funcién social del arte que animara a sus
homologos europeos.

La practica académica del viaje de estudio a Europa fue desapareciendo
lentamente conforme la educaci6n artistica dejé de ser un campo de
pioneros, se ampli6 y dinamizo con museos, exposiciones, galerias, algunas
publicaciones especializadas, etc.

Varias décadas después, el arte digital y telemaético (a pesar de su
reproductibilidad y ubicuidad) reinstal6 fuertemente este fenémeno de la
formacion en el exterior, con nuevos y distintivos matices. La aridez del
campo local (y la propia percepcion de esa aridez) para estimular y habilitar
los conocimientos ahora especificamente técnicos, ya no una tradicion a
conocer en directo’® —una diferencia significativa con sus pares del siglo

16 F] viaje a Roma y Paris como maxima aspiracion para los artistas del siglo XIX es el viaje inicidtico a “beber
de la fuente original” del arte de Occidente, a ver en directo aquellas obras a las que no se podia acceder de otro
modo, en aquella época. Desaparecido el viaje de estudio cuando la ensefianza de las bellas artes se volvio
masiva, la principal via de contacto con esta tradicidn son las reproducciones en libros y recientemente, internet.

7
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XIX-, revitalizo la instancia de la formacion (o la residencia de produccién)
en el exterior como una etapa casi ineludible para la mayoria de los artistas'”
de la NALD, para acceder al el know-how o la infraestructura requerida por
los desarrollos emergentes en arte y tecnologia.

Como la movilidad de los artistas y la comunicacion con sus pares de otros
sitios tiene modos muy diferentes de darse comparados con los de principios
del XXy antes, la dindmica alrededor de estas experiencias de formacién en
el exterior han sido heterogéneas, pero en todos los casos muy significativas:
movilizadora de la organizacion de eventos con determinante cooperacion
internacional, generadora de instancias de formacion locales sobre el tema,
habilitante del intercambio de experiencias y personas. La comunidad
internacional que se encuentra en los eventos de uno y otro lado del océano,
muy timidamente ha esbozado la trama de una red de cooperacion
latinoamericana'®, como parte de los efectos “secundarios” de estas
instancias de formacioén y produccion.

Sin embargo, la produccion de obras y la instalacion de temas y dindmicas de
discusion en su particularidad “local” (esto es, surgidas de auténticas
preguntas de la comunidad conectada, més alla de las modas que vienen de
aca o alla), o la potente articulacion posible con un contexto de dialogo extra-
artistico (la comunidad hacker, los derechos de autor en los entornos
tecnologicos, los videojuegos, las redes sociales) siguen siendo cuentas
pendientes, libradas a la atraccion que ejercen sobre algunos artistas,
curadores y/o criticos.

net.art / arte en red / web art

definiciones para un desconocido local

Las primeras experiencias artisticas que pensaban la especificidad de la red
como soporte datan de 1994 (Greene 2000). Desde entonces y paralelamente
a otras definiciones que designan obras que implican tecnologia digital —
tales como arte digital, arte multimedial, arte interactivo, etc.—, la relacion

Dicho de otro modo: la formacion en historia del arte, con marcado abordaje formal y estilista se sigue apoyando
en contactos indirectos y muy incompletos con las obras de los clasicos.

17 Ejemplos pueden ser: Mariela Yeregui (Hypermedia Studio, UCLA donde realizd Ephitelia); Dina Roisman e
Ivan Marino (Mecad), Gabriela Golder, Anahi Céceres, Jorge Castro, Marcello Mercado, Ménica Jacobo,
Gustavo Crembil (Hypermedia Studio, UCLA), Paula Gaetano, Sergio Poblete (IUA, UPF), etc.

18 E| encuentro Plasma (http://www.realidadvisual.org/plasma/) (Peru), la lista RedCatSur
(http://redcatsur.net/mailman/listinfo/redcatsur), la iniciativa del grupo Modular (http://modular.org.ar/)

(Argentina), pueden ser indicios de ese desplazamiento local.
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arte-internet también propuso algunas alternativas: ha sido llamado arte en
red, web art, o net.art (Alcala 2004).

En Argentina, por ejemplo, la preferencia por una u otra denominacion
basculaba en relacion a la formacion académica y las lecturas de cada
enunciador: asi, entre los que provenian del mundo audiovisual, arte
multimedial fue la elegida y sostenida incluso al presente, minimizando la
especificidad de lo interactivo y con poco interés por el potencial critico a las
categorias de autor, obra acabada, etc. Entre los miusicos y algunos artistas
visuales, predominaron los enfoques formalistas o centrados en las
posibilidades del nuevo soporte tecnologico: entonces adjetivar como
“digital” a los lenguajes tradicionales era la opcion preferida: “mezzotinta
digital”, “pintura digital”, etc.

Desde 1996, las discusiones que pretendian dirimir la “naturaleza” y sobre
todo, la genealogia de este nuevo medio, fueron ubicandose alrededor de dos
grandes enfoques (Pagola 2009): uno concentrado en las posibilidades
formales de estas nuevas herramientas para el arte (partiendo de la
constatacion que los artistas no eran los destinatarios de los desarrollos de
software o hardware); y otros enfoques, bien heterogéneos y algo posteriores,
observando su apropiacion social o proyectando sus potencialidades,
insinuaban que se trataba de algo nuevo, dificil de asimilar a lo conocido en
tanto que su logica habilitaba modos diferentes —cuando no opuestos— a la
l6gica de la materia; y por ello potencialmente capaces de transformar los
procesos de creacion, circulacion y recepcion a nivel societal. Como
consecuencia de ello ponian en cuestién las propias practicas artisticas en su
modo de darse institucional, e incluso el de las industrias culturales, en una
renovada tradici6n autocritica con resonancia a vanguardias histéricas.

net (dot) art [contexto tecnologico]

Hacia 1995 se instalan los primeros nodos de acceso a internet en algunas
ciudades latinoamericanas -en las universidades principalmente, asi como
alguno que otro raro y caro cyber-café. Los primeros paises de Latinoamérica
en tener mayor cantidad de ciudadanos conectados fueron Uruguay (el pais
de origen de Brian Mackern y la netartlatino database) y Chile, aunque en la
evolucion posterior, Chile ralento su crecimiento hasta el 2000, momento en
que retomd una posicion elevada en la region, junto a Argentina y Brasil.

19 http://www.fedaro.info/mapacone/mapagene.html Mapa de estadisticas de conectividad en Latinoamérica del

ICA (Instituto para la conectividad en las Américas)
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Para ese entonces, el contexto tecnolégico local recién se asomaba a las
posibilidades estéticas que habilitaban las tarjetas de sonido, de video con
miles de colores y el soporte CD, que incorporaban la “cuestiéon interactiva”
bajo la forma de los CD multimediaZ=°.

Los artistas que lograban saltear las reticencias disciplinares —aquellas que
les decian, primero: “arte y tecnologia no son compatibles” y luego, “eso es
disefio grafico”— se interesaban por estos nuevos recursos disponibles:
sonido, color, capacidad de almacenamiento y procesamiento de datos, y el
software de autoria (el viejo Toolbook, las primeras versiones de M.
Director) avanzando hacia formas visuales e “intuitivas” de operacion.

Para el ya pequenio grupo que lograba superar la incompatibilidad aparente
entre su interés por el arte y la seduccion tecnologica, la red se presentaba
dificil de acceder (poca, cara y lenta), y muy austera en su oferta: un mundo
textual y laberintico en inglés, con poca informacion del campo del arte, y en
donde lo que se llamaba “arte digital” (para los buscadores o directorios de la
época) no pasaba de ser una copia digital de la conocida tradicion grafica o
pictorica de siempre.

Poco después (1997) se sitiia la fecha del mitico mensaje enviado por Vuk
Cosic alared, de cuya “rotura” se extendi6 la denominacién net.art?!, para
distinguir a estas producciones pensadas para tener la red internet como
soporte y tema.

Los experimentos del periodo heroico eran poco conocidos, atin sin nombre
disciplinar ni autores de referencia: éstos aparecen en la escena local, para
muchos autores, gracias a sitios como www.aleph-arts.org y su lista ECO, en
espaiiol.

Probablemente la llegada tardia de la conectividad supuso que muchos de los
artistas que se interesaban por internet, lo hicieran directamente a través de
esa concepcion (salteando la discusion sobre web-art, arte en/de internet,

20 En Argentina, las revistas de origen espafiol de divulgacion de novedades tecnoldgicas con CD (como por
ejemplo CD Classic) supusieron un primer contacto con el medio. Alli se resefiaban las pioneras experiencias de
los festivales Art Futura o Sonar.

21 Esta (ltima denominacion es la que representa las obras especialmente disefiadas para la red, introduciendo en
sus contenidos o experimentos formales a la red como fendmeno cultural, lo que ha sido llamado net cultura,
para especificar este aspecto particular de la cibercultura que tiene su soporte en la red internet, pero que puede
darse también por fuera de ella.
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etc.). Hubo también, quienes experimentaron en paralelo, dentro de esta
TAZ?? en la que viviamos esos dias. Casi todos esos experimentos, en tanto
ensayos en la oscuridad que encontraron poca o ninguna contenciéon —
incluso la que los negara en su status artistico— han desaparecido23 y muchos
de sus autores estan dedicados a otros temas.

arte y tecnologia [cronica de una relacion anunciada]

Una caracteristica notable de la introduccion de las tecnologias digitales en el
campo del arte fue su generalizada incorporacion aprioristica y acritica.
Aprioristica en tanto, sin obras a la vista sobre las cuales evaluar o discutir,
muchas instituciones “apostaron” (y lo siguen haciendo) a las promesas
digitales que las TICs le hacian al arte y a la sociedad toda, y lo hicieron bajo
la forma de salones de “arte digital”, premios que incluian la categoria muy
tempranamente?4, talleres de formacion, becas en instituciones del primer
mundo para aprender técnicas o recibir asistencia a la produccion, eventos
internacionales de divulgacién, muestras y festivales, producciones
comisionadas, etc.

Acriticamente, en general, porque las decisiones no constituian “lineas de
trabajo” sino respondian més a la curiosidad y la adherencia a un territorio
tan valorado como desconocido socialmente, como era y sigue siendo el de
las tecnologias digitales emergentes.

Las causas locales de tal adherencia institucional, tanto en el &mbito de la
gestion cultural ptblica como privada, pueden explicarse en la marcada
debilidad de la institucién-arte de la periferia: una academia atrasando
siempre algunos afios en el dialogo con las escenas internacionales, un
museo inmovilizado por el peso de su propia infraestructura en contextos de
precariedad, un mercado siempre amenazado de desaparicién y movido méas
por las influencias de familia que por la calidad de los objetos en transaccion,

22 Zona temporalmente auténoma: concepto introducido por el poeta Hakim Bey en los afios 90, y que fuera
recuperado por J.L.Brea como metéfora de las potencialidades de la red internet en sus primeras épocas, para
construir espacios alternativos de relaciones e intercambios, fuera del dominio de las instituciones. Ver: José
Luis Brea “net.art: (no)arte, en una zona temporalmente autonoma” publicado en linea en: http://www.aleph-
arts.org/pens/net.html

23 Ejemplos destacables: la e-zine mearte (http://web.archive.org/web/*/http://www.mearte.com.ar) y la web
http://www.sentido.net — Mas ejemplos en http:/liminar.com.ar/Archivo/JOR/00/alonso.htm

24 E| premio Prodaltec de arte digital, por ejemplo, que data de 1997, donde por “arte digital” se entendia
fundamentalmente infografia. En ese sentido, es notable lo aprioristico de la inclusidn, comparado con la
fotografia por ejemplo, que ha tardado muchos afios en ser incluida en concursos de artes visuales, o en concebir
sus premios especificos en rango de igualdad con los premios de pintura, por ejemplo.
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contando con la apatia o la complicidad de la critica; y los artistas siempre
convencidos de estar inaugurando “algo nuevo que antes no se ha hecho”.

Por el otro lado, la tecnologia como un area de desarrollo muy dindmica, a
nivel conocimiento y a nivel mercado, arrastrando tras de si a los espiritus
innovadores, pero sospechada de “falta de humanidad”. Alli es donde los
artistas son llamados a jugar un rol.

primeras visiones o modos de contencién autogestiva
Probablemente este abordaje institucional aprioristico y acritico que
predomino en la introduccion de las intersecciones del arte y la tecnologia no
facilit6 las aproximaciones a los abordajes més criticos. El giro politico que
concentr6 en sus origenes el net(dot)art, especialmente en Europa, se
concentro, por estos lares y en la misma época, en la discusion en torno a la
interactividad en tanto categoria que afectaba centralmente a la nocion de
obra, y al rol del “espectador” en la recepcion.

Giro politico porque quienes insistimos por develar lo especifico que el arte
digital (multimedia o como se lo llamara entonces) podia aportar, lo
haciamos, en muchos casos, desilusionados de las posibilidades
comunicativas del sistema del arte (por su ficcionalidad local y su
endogamia) y para ese fin, la red internet -poca, cara y lenta (por lo tanto
escasamente compartida e instalada en la cotidianidad de la mayoria),
parecia una herramienta poco apropiada para canalizar esa inquietud.

En ese contexto de extrafieza social en el que atn se hallaba ubicado internet,
algunos artistas tuvieron la vision de empezar experimentos en la red:
www.netart.org.uy es uno de ellos, y otros contemporaneos son arteuna25s
(1996) y findelmundo2° (1996), de Argentinay escaner cultural?’ (1999) de
Chile.

periferia, conviccion y sustentabilidad

Una de las caracteristicas notables que hacen todavia operativas la nociones
de centro-periferia, incluso en una red descentralizada como internet cuya
forma técnica “materializa” la igualdad de acceso de un modo inédito al
presente, es la verificacion de que quienes estamos en las “periferias”

25 http://www.arteuna.com/
26 http://www.findelmundo.com.ar/
27 http://www.escaner.cl/

12


http://www.arteuna.com/
http://www.findelmundo.com.ar/
http://www.escaner.cl/

exploratorlo

Ludlén

poéticas-politice

tecnologlcas

siempre tenemos mas informacién sobre lo que sucede en el centro,
cualquiera sea éste, que respecto de lo que esta sucediendo con nuestros
vecinos. “Acceso no es poder”, citando nuevamente a Baigorri (2006: 75),
refiriéndose a la inevitable articulacion entre la institucion-arte “real” y las
proyecciones internacionales del net.art (Liberoscaya 2004).

Brian Mackern, por ejemplo, ha sido definido como “un artista (...)
fundacional, aunque como es ajeno a los &mbitos europeo y norteamericano,
dada su nacionalidad uruguaya, no posee el lustre de los siete magnificos, a
pesar de anticiparse en el uso de la herramienta Flash y los recursos sonoros.
Su trabajo se basa en la experimentaciéon audiovisual en 'un pais no
desarrollado, donde el low-tech no es un recurso estético sino la inica salida
para continuar trabajando” (Peralta 2005).

Volviendo sobre la informacion de lo producido localmente, desde los
programas educativos hasta las programaciones culturales, pasando por los
libros, las revistas, los eventos, las webs, etc. es mas facil encontrar
documentacion, andlisis, critica y la producciéon misma (incluso en los
soportes tradicionales cuya movilidad es compleja y costosa en recursos) de
producciones culturales de Europa y USA, que de cualquier pais de
Latinoamérica, o incluso de otras regiones de un mismo pais. Los institutos
de cooperacion internacional juegan un rol central en esa posibilidad: las
bibliotecas de unos, o los eventos de otros, han representado instancias
determinantes para la formacion de los artistas locales: han instalado temas,
han estimulado co-producciones, han cooperado con iniciativas locales,
publicas y privadas, siempre que su agenda se los habilitara.

Para los agentes movilizadores de la escena del arte y la tecnologia,
mayoritariamente los mismos productores, estas organizaciones han sido los
interlocutores abiertos y receptivos -dentro de sus propios limites y objetivos
institucionales- de las experiencias y discusiones alrededor del tema. Pero
del mismo modo que en la gestion publica acusa la ausencia de lineas de
trabajo claras al respecto, en los organismos de cooperacién, esas lineas
suelen estar orientadas por la mision del organismo y no se corresponden de
modo adecuado con lo que sucede en la escena local: de esa combinatoria de
condiciones se desprende otro fantasma conocido de la gestiéon cultural: las
experiencias parecen ser siempre “las primeras en su tipo en Latinoamérica”.
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siempre en fase inaugural

Este fendmeno que tiene que ver con el reconocimiento del valor de una
produccion, su adecuada documentacion, analisis, critica, e itinerancia, es un
constante vacio en la gestion cultural local, en lo que respecta a
manifestaciones contemporaneas. La mayoria de esas tareas estan y han
estado, en muchos casos, en manos de los propios productores, que son
usualmente también docentes, curadores y criticos, en esta nueva figura del
artista-etc. que ha propuesto Ricardo Bausbaum (2003).

Estos mismos productores, actuando como “asesores” de la gestion local,
somos los que hemos sefialado la irrupcién de un fendmeno emergente en la
interseccion de arte y tecnologia, con el amplio soporte que nos daba la alta
valoracion (y uso) social que las tecnologias tienen en el imaginario colectivo,
mas que producciones y experiencias locales concretas, como analizaramos

en el apartado anterior.

La falta de continuidad y recuperacion de las experiencias previas, nos
posiciona siempre haciendo “esfuerzos pioneros” e imposibilita la
profundizacion de los debates, que no logran trascender el umbral de la
informacion inicial. Si esto es un problema histérico derivado de la falta de
medios y vision de en las politicas culturales (que deciden sobre los recursos)
para generar “escena”, hoy resulta relativamente simple generar las
instancias de documentacién (atn caseras) y circulacién de lo realizado.

Estamos en la transicion desde una limitacion material que determinaba un
“modo de ser” historico, hacia el desarrollo de nuevas formas de procesar y
poner en funcionamiento el material documental que empieza a surgir en la
red: como potente ejemplo, los blogs de artistas del presente son documentos
invaluables para los historiadores del futuro. Localmente, el impacto puede
ser enorme: se desplaza la variable historico “no pudimos” (documentar,
analizar, recuperar) hacia la opcion “esto puede ser interesante y valioso para
ser analizado”, frente a la documentacién a un click de distancia.

El caso de la NALD es una respuesta temprana desde la nueva logica
(inmaterial, autbnoma) de la red, a esa situacién conocida: un productor,
protagonista de esta historia que documenta, conectando puntos en el mapa
de Latinoamérica, como minimo gesto frente a la ausencia de representacion
de los experimentos “latinoamericanos” en el mundo de la red. ¢Con qué
criterio? Uno inclusivo y arqueologico, al punto de no eliminar, como huella
de una historia de conviccién y sustentabilidad, incluso aquellos que hoy son
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errores 404. Un ejemplo sui generis del “piensa globalmente, actaa
localmente”.

sustentabilidad y conviccion: alquimia historica

Sustentabilidad y conviccion son términos que se implican directamente: la
conviccion sostiene algo, atin en condiciones no favorables (por ejemplo, que
me represente un costo de mantenimiento pero no tenga indicadores de que
a alguien le importe su desaparicion). La sustentabilidad supone las
posibilidades que tiene una actividad de mantenerse o evolucionar en el
tiempo, en funcién del esfuerzo que supone para quienes la realizan. Un
archivo en linea, atin digital, tiene una minima “sustentabilidad” (como
pagar un dominio, un hosting, una transferencia de datos) que requiere de
una minima conviccion para su continuidad, puesto que la inercia lo llevaria
a desaparecer (como las multiples webs errores 404 de la NALD).
Retomando el momento de redefiniciones que vivimos, esta minima
sustentabilidad?® implica al mismo tiempo, su potencial de autonomia frente
a las instituciones, asi como la creacién de formas alternativas de relacién al
interior del mundo del arte y hacia afuera de él.

La conviccion sostiene. Sostener implica creer en el gesto y su valor para
otros, y como algo valioso, cuidarlo. Si reparamos en el proceso constructivo
de la NALD -como un ejemplo entre muchos otros-, sostener implica separar
un poco del esfuerzo cotidiano para dedicarselo al incierto futuro en el cual
alguien querra saber que tan global era el net.art y como se superponen los
mapas de la geopolitica cultural, para reconstruir una historia méas completa
y con un poco de suerte y voluntad, evitar tanto el efecto “fase inaugural”
como el de “neocolonizacién ingenua”.

[y entre nosotros épor qué importa?]

El net.art tiene un punto de contacto privilegiado con otras comunidades
mas alla del pequefio mundo del arte: internet es un nuevo espacio ptiblico
donde practicas alternativas pueden evitar que se reproduzcan logicas que le
son ajenas (como limitar el acceso o la distribuciéon) o que simplemente, ya
no queremos para nosotros, en tanto han demostrado ser injustas,
excluyentes e insostenibles.

28 |_a sustentabilidad de algunos proyectos artisticos en la red esta atravesada por las mismas variables que otros
documentos digitales, donde cambios tecnoldgicos tornan obsoletos e inaccesibles conjuntos de datos. En ese
punto, es parte de las elecciones de los artistas apostar por sistemas de estandares abiertos, que no queden
atrapados en cambios de politicas de una empresa, ni obliguen a los usuarios a instalar/acordar con software
hostil hacia sus libertades electivas bésicas.
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El arte contemporaneo tiene en internet, un terreno fértil e inexplorado de
comunicacion y experimentacion con la comunidad, local y global; sin duda.
Primero el net.art, y hoy se suman las redes sociales y 1a web 2.0. Para que
los recién llegados al internet social no reediten debates y utopias ya vividas
y abandonadas, son necesarios los intercambios y los datos, las visiones
globales y los modos de darse particulares.

Lo sostenido en el tiempo, con ese combustible hibrido de intuiciéon y
conviccion, se convierte en dato, en una base de conocimiento que nos evita
empezar de cero cada vez, y comprender que lo que hoy somos y pensamos
es el resultado de miles de aportes iguales al nuestro hechos por otros como
nosotros, cuyo contexto es necesario comprender: porque la “situaciéon” del
saber o el hacer aporta tanto o mas datos que la propia informacion, y donde
sumando las partes —todos, aqui y all4, artistas y no-artistas— podemos ser
colectivamente mas sensibles e inteligentes.

Lila Pagola — marzo 2009/febrero2011
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